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Das Auge bedarf der Interpretation, der Augenschein kann erst mit dem Begriff zu et-
was geführt werden, was in der Erscheinung dann auch etwas zur Geltung bringt.
Und wie ist es mit der Musik? In seiner Musurgia expliziert Kircher Hall und Schall:31
Er beschreibt Schallwellen, deren Brechung und deren Überlagerung. Er beschreibt eine
Schall-Optik und entwirft hierzu Gerätschaften, in denen Töne aufzufangen und zu ver-
stärken sind.
Schall und Ton sind für ihn ein mathematisches Problem, insoweit in und an ihnen
Gesetzmäßigkeiten aufzuweisen sind. Es ist nicht die Melodie, die Harmonik und die über
sie in den Sinnen zu findende Ahnung eines wahren, uns im Vokabular der Logik nicht
erschlossenen Seins, das ihn in der Musik interessiert.
So wird das Geräusch bei ihm zum Thema. Es geht um die Verbreitung, Brechung
und Verstärkung von Tönen. Musik wird ihm so zu einer angewandten Optik. Er kann an
ihr zeigen, dass es auch für das Akustische Regeln gibt, in denen die Vielfalt der Erschei-
nungen gefangen und in das Korpus des Wissens integriert werden können. Seine ange-
wandte Optik expliziert eine Geometrie, deren Anwendung auf das Akustische zeigt, dass
auch die Töne regelhaft und demnach in eine Ordnung überführbar sind. Auf die in dieser
geometrischen Rekonstruktion zu fassenden Gesetzmäßigkeiten zurückgeführt sind Licht
und Ton dem ordentlichen und ordnenden Denken rekonstruierbar. Sie sind Momente in
einer Systematik des derart zu denken Möglichen.
Melanie Wald (Zürich)
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Ein Vierergespräch im 17. Jahrhundert
Monochordum mundi – Harmonice mundi – Harmonie universelle – Musurgia universalis: Was
klingt wie eine assoziative Begriffskette aus dem trüben Pool spekulativer Musikanschau-
ungen, bezeichnet in Wirklichkeit die Hauptbeiträge einer größeren Werkgruppe von
frühneuzeitlichen Stellungnahmen zur Musik als epistemologischem Zugriff auf die Welt-
struktur. Die vier Protagonisten dieser Debatte waren Robert Fludd (1574 –1637), Johannes
Kepler (1571–1630), Marin Mersenne (1588–1648) und Athanasius Kircher (1602–1680).
31 Vgl. auch Athanasius Kircher, Neue Hall- und Thonkunst oder mechanische Gehaim-Verbindung der Kunst
und Natur durch Stimme und Hall-Wissenschaft festgestifftet. Worin ingemein der Stimm-Thons, Hall und
Schalles Natur Eigenschaft, Krafft und Wunderwürkung durch deren geheime Ursache mit vielen neu- und unge-
meinen Kunst-Wercken und Proben vorgestellt werden, Nördlingen 1684.
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Zwischen 1617 und 1650 veröffentlichten sie in zum Teil rascher Folge insgesamt gut zehn
unverkennbar Bezug aufeinander nehmende Werke zu diesem Themengebiet,1 die sich de-
zidiert nicht bzw. nicht nur an ein musikalisches Fachpublikum richten, sondern an die
transdisziplinäre respublica litterarum. Denn es ist der Endzweck dieser Werke, die Musik
begrifflich aus ihrem primären Bezug auf das klingende Ereignis und dessen theoretische
Unterfütterung zu lösen und ihre Bedeutung für sämtliche Wissenschaften, ja die mensch-
liche Erkenntnis schlechthin zu erweisen. Und genau dieser Aspekt erlaubt es erst, die im
Detail disparaten Texte hier in einen inhaltlichen Zusammenhang zu spannen und sie unter
dem Fokus einer am Musikalischen verwirklichten Universalwissenschaft zu beleuchten.2
Musik und Universalwissenschaft: Wie ist das überhaupt zusammenzudenken? Schließ-
lich hat die Musik seit der Antike den Status einer Einzeldisziplin, die in die klaren Bezugs-
systeme der artes liberales eingepasst ist.
Die Universalwissenschaft hingegen ist wesentlich jüngeren Datums: Erst im späten
16. Jahrhundert entstand sie aus dem wiederentdeckten und hermetisierten Neuplatonismus,
der Kombinatorik Ramon Llulls (1232–1316) und der Enzyklopädik.3 Sie greift in die früh-
neuzeitliche Methodendiskussion unter dem Aspekt ein, dass Erkenntnis nicht über eine
Formalisierung des Denkens, sondern nur in der Bewahrung des spekulativen Gehaltes der
Wissensinhalte gelingen kann.4 Die Ähnlichkeit aller Seinsstufen untereinander und mit
ihrer ersten Ursache stellt die Basis dar für einenWissenschaftsentwurf, der in der Mannig-
faltigkeit das Gemeinsame sucht, das wie ein Schlüssel den Zugang zu dem Bauprinzip,
nach dem Gott die Welt geschaffen hat, öffnet. Das Naturwissen dient also keinem Selbst-
zweck, sondern soll zur Gotteserkenntnis befähigen.
Die Koppelung einer Einzeldisziplin und einer wissenschaftlichen Methode ließe sich
auf zwei Weisen imaginieren: Einmal könnte die Musik als ein Teilgebiet des Wissbaren
in einen größeren Zusammenhang integriert werden, wobei auf das Verbindende der einzel-
nen Disziplinen fokussiert würde. Dies entspräche im Grunde der Tradition der antiken
und mittelalterlichen Enzyklopädik, die im 17. Jahrhundert noch einmal heftig aufwallte.
Da diese Enzyklopädien aber schon immer – und hier liegt ihr wesentlicher Unterschied zu
den neuzeitlichen Gattungsvertretern – an einem einheitlichen Ordnungsprinzip interes-
siert waren, eröffnet sich auch der zweite Weg vor diesem Hintergrund: Die Musik wird
den anderen Disziplinen nicht mehr bei-, sondern übergeordnet. Sie wäre nicht länger nur
ein Ausschnitt der Welt, sondern könnte sie als Ganze repräsentieren, böte eben den von
1 Robert Fludd, »Musica Mundana«, »De Templo Musicae«, »Veritatis Proscenium«, »Monochordum
Mundi symphoniacum«, in: ders., Utriusque cosmi […] historia, Oppenheim 1617–1626; Johannes Kepler,
Harmonices mundi libri V, Linz 1619; ders., Apologia pro opere Harmonices mundi, Frankfurt 1622; Marin
Mersenne, Traité de l’Harmonie universelle, Paris 1627; ders., Questions harmoniques, Paris 1634; ders., Pré-
ludes de l’Harmonie universelle, Paris 1634; ders., Harmonie universelle, Paris 1636f.; Athanasius Kircher,
Musurgia Universalis, Rom 1650.
2 So auch Michael Dickreiter, Der Musiktheoretiker Johannes Kepler (= Neue Heidelberger Studien zur
Musikwissenschaft 5), Bern u. a. 1973, S. 9. Ähnlich Penelope Gouk, Music, Science and Natural Magic in
Seventeenth Century England, New Haven, CT 1999.
3 Thomas Leinkauf,Mundus combinatus. Studien zur barocken Universalwissenschaft am Beispiel Athanasius
Kirchers SJ (1602–1680), Berlin 1993, S. 11.
4 Leinkauf, Mundus combinatus, S. 18.
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den Universalwissenschaftlern gesuchten Generalschlüssel. Doch welche Komponente der
Musik ließ eine solche Erweiterung ihres Bezuges eigentlich möglich werden?
Dramatis personae und Ort der Handlung
Der frühneuzeitliche Diskurs zum Thema Musik und Universalwissenschaft bildet bei-
nahe so etwas wie ein geschlossenes System: Die Zahl der Teilnehmer und Beiträge ist
exakt zu bestimmen, der zeitliche Rahmen von gut dreißig Jahren gibt dem Problem eine
begrenzbare Gegenwart. Ein dichtes Netz von Intertextualitäten verwebt die einzelnen
Texte miteinander. Kernkonzepte und zentrale, immer wiederkehrende Themenfelder ent-
wickeln sich. Und schließlich agieren alle Autoren auf einer gemeinsamen Bühne und vor
demselben Publikum. Diese inhaltlichen, methodischen und soziologischen Überschneidun-
gen dürften das hier untersuchte Problemfeld zweifellos in die Nähe einer frühneuzeit-
lichen Wissenskultur rücken.
Der erste Auftritt gehört Robert Fludd, einem in Oxford ausgebildeten Arzt, der wegen
Parteinahme für Paracelsus immer wieder in Konflikt mit seiner Universität geriet. Zeit
seines Lebens veröffentlichte er reichlich, auf relativ disparaten Gebieten, und fand eine
breite Leserschaft. Heute ist er am ehesten noch durch seine Verteidigungsschriften
für die Rosenkreuzer bekannt. Grundlegend für all seine Werke ist ein neuplatonisch-
hermetisches Weltverständnis, das den Kosmos begreift als von Gott hierarchisch ge-
ordnet und mit klaren Wirkbezügen zwischen der materiellen und der transzendentalen
Ebene ausgestattet.5 Ab 1617 legte er sein Hauptwerk vor, die Utriusque Cosmi Maioris scili-
cet et Minoris Metaphysica, Physica atque Technica Historia, ein enzyklopädisches Monstrum,
das so ausuferte, dass es 1626 unvollendet abgebrochen wurde. Fludd entwickelt darin die
Korrespondenzen des Makrokosmos mit dem Mikrokosmos Mensch. Alchemistische so-
wie magische Vorstellungen sind hier fest integriert. Und wenn Erkenntnisprozesse auch
in der üblichen Lichtmetaphorik formuliert werden, ihr Inhalt basiert an entscheidenden
Stellen gänzlich auf musikalischen Denkmustern. So gibt es im ersten Traktat des ersten
Bandes, der den Makrokosmos – Gottes Schöpfung – behandelt, ein Buch zur musica mun-
dana.6 Die boethianische Vorstellung einer Planetenabfolge in musikalischen Tonschritten
wird hier sowohl nach unten bis in die Elemente als auch nach oben bis hin zu Gott aus-
gedehnt. Der zweite Traktat handelt über die Künste als »Affen der Natur bzw. die tech-
nische Geschichte des Makrokosmos«. Fludd expliziert hier eine Auffassung, nach der im
Kosmos außer Gott selbst nicht nur die Engelswelten und die physikalische Natur wirken,
sondern eben auch die Künste, die mit göttlicher Erlaubnis die natürlichen Vorgänge
nachahmen, unterstützen und sogar vollenden.7 Die Musik erscheint unter den artes libera-
liores. Der ihr zugewiesene Teil ist wie schon der zur musica mundana in sieben Bücher un-
terteilt und figuriert unter der Überschrift De Templo Musicae. Auch in die übrigen Werk-
teile sind immer wieder musikalische Erörterungen eingestreut.
5 William H. Huftman, Robert Fludd and the End of the Renaissance, London und New York 1988, S. 54.
6 Fludd, Historia, Bd. I , S. 78 –106.
7 Ebd., S. 6.
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Fludd setzt also in einem allgemeinen enzyklopädischen Rahmen die Musik gleichsam
leitmotivisch ein. Wenn auch alle Wissenschaften Aufnahme in das Corpus finden, scheint
doch die Musik diejenige mit der größten Deutungskompetenz zu sein und kann deshalb
ihre eigentlichen Fachgrenzen transzendieren.
Disparat in Form und Inhalt tritt in Johannes Kepler schon 1619 der erste Widersacher
Fludds auf den Plan. Assistent, dann Nachfolger von Tycho Brahe als Hofastronom Kaiser
Rudolfs II. in Prag, teilt Kepler jedoch die Grundannahme, dass Gott die Welt nach einer
erkennbaren Ordnung strukturiert habe, sowie das Interesse am Aufspüren dieser Ord-
nung. Auch bei ihm wirken also klar (neu-)platonische Traditionen nach, und schon früh
versuchte er, die Struktur des Himmels in mathematisch-geometrischen Termini zu be-
schreiben. In der Harmonice mundi kommt Kepler auf den alten Gedanken einer dezidiert
musikalisch geordneten Welt zurück, den er apriorisch setzt und an den Phänomenen eben
nicht zu beweisen, sondern lediglich aufzufinden sucht.8 Im Gegensatz zu Fludd agiert
er also empirisch, was sich allerdings als nicht gerade leicht herausstellt. Das Ergebnis
ist eine Planetenharmonie auf neuen Füßen – denn nicht mehr die Arithmetik, sondern
die Geometrie stellt das mathematische Instrumentarium zur Intervallableitung dar –
und unter Anerkennung des kopernikanischen Weltbildes. Mit seinen geometrischen, im
engeren Sinne harmonischen und schließlich astrologischen, metaphysischen und kosmo-
logischen Abschnitten ist das Werk aufsteigend gebaut: Alles ist nur Vorbereitung und
Ableitung der Harmonie zwischen den Planeten. Im Gegensatz zur enzyklopädischen
Breite Fludds begegnet hier also die astronomische Fokussierung. Die Musik dient damit
aber erneut als Erklärungsmuster für eine andere Disziplin.
Lebenslang zwischen Zustimmung und Ablehnung der Theorien und kosmologischen
Prämissen Keplers schwankend, betritt ab 1623 auch der Paulaner-Pater Mersenne das
von Fludd und Kepler durch mehrere Streitschriften bereits recht aufgewühlte Kampffeld.
Ähnlich wie Kepler wird auch er heute in erster Linie für die modernen Tendenzen früh-
neuzeitlicher (Natur-)Wissenschaft vereinnahmt. So gelang ihm als erstem die klare Zu-
ordnung von Schwingungsgeschwindigkeiten – also Frequenzen – zu Tonhöhen.
Dennoch: Als ein von den Jesuiten in La Flèche erzogener Ordensmann bewahrt er auch
zwei entscheidende Komponenten der wissenschaftlichen Tradition: Er ordnet die Wis-
senschaften grundsätzlich einem religiös-theologischen Zweck unter und fasst sie in enzy-
klopädisch-universalwissenschaftlichem Sinne zusammen.9 Die Musik betrachtet er in
erster Linie unter dem Schlüsselbegriff der harmonie universelle. Darin ordnet er sie den
meisten anderen Disziplinen über und versieht sie mit einem direkten Ursprung in Gott,
der anhand ihrer Prinzipien die Welt auf all ihren Ebenen geschaffen und geordnet hat.10
Die Quelle dieser Aussage, der 1627 erschienene Traité de l’Harmonie universelle, ist zu-
gleich dasjenige seiner Werke, in dem er sich am direktesten mit Keplers Theorien der
8 Dickreiter, Kepler, S. 18, und ausführlich Rainer Bayreuther: »Johannes Keplers musiktheoretisches
Denken«, in: Mth 19 (2004), S. 3–20.
9 Albert Cohen, Art. »Marin Mersenne«, in: NGroveD2, Bd. 16, London u.a. 2001, S. 468ff.
10 Natacha Fabbri, Cosmologia e armonia in Kepler e Mersenne. Contrappunto a due voci sul tema dell’ Har-
monice mundi, Florenz 2003, S. 59.
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Planetenharmonie auseinandersetzt und diejenigen Fludds kritisiert. Doch geht sein Musik-,
oder besser wohl: Harmonieverständnis weit über astronomische Phänomene hinaus. So
entwickelt er gleich fünf Klassifikationsschemata der Musik: An erster Stelle steht die
Unterscheidung zwischen »musique incréée« (in der Trinität als Archetyp aller späteren
Musik) und »musique créée« (das sowohl formal als auch materiell ausgeprägte Ordnungs-
prinzip der Schöpfung). Zuletzt kommt die Einteilung komponierter Musik nach ihren
Elementen Melodie, Rhythmus, Text und Akzidentien.11
Daneben begegnen immer wieder Beschreibungsversuche transzendentaler Sachverhalte
mit musikalischem Vokabular. Gott wird »Maistre du concert« genannt, der Heilige Geist
»ce souverain Maistre & conducteur de la Musique, & proportion originaire & archetype«.12
In der Harmonie universelle gibt es allein dreißig Seiten zu den theologischen Implikationen
des Unisonus.
Im Gegensatz zu Fludd und Kepler lässt sich Mersennes Harmoniekonzept nicht erschöp-
fend aus nur einem einzigenWerk gewinnen. Vielmehr ergibt erst die Summe seiner jeweils
auf Details fokussierten Texte ein sowohl tiefenscharfes als auch inhaltlich ausreichend
breites Bild. Und für methodische Hintergründe gilt es gar oft genug, auch scheinbar ganz
abseitige Stellungnahmen mitzuberücksichtigen.13 Mersennes Werke kommunizieren sozu-
sagen miteinander; ihre Hauptaussagen verwirklichen sich erst als Metatext in ihrem Dialog.
Die Szene schließt, wie sie eröffnet wurde: mit einem Monolog. Denn erst nach dem
Tod der ersten drei Protagonisten trat Athanasius Kircher 1650 auf die schon eine Weile
unbespielte Bühne. Der absichtsvolle Titel Musurgia universalis suggeriert eine starke Be-
zugnahme auf Mersennes Harmonie universelle, deren kritische Attitüde Kircher später
auch explizit macht. Fludd und Kepler finden mit ihren zentralen Konzepten an den ent-
sprechenden Stellen aber ebenfalls Aufnahme in das Werk. Und wie es die Geschichte
ausnahmsweise will, liegt hier mit dem letzten zugleich der wohl umfänglichste und kon-
zeptionell am weitesten reichende Diskussionsbeitrag der Frühen Neuzeit zur Frage einer
universalen Applizierbarkeit musikalischer Prinzipien vor.14
In ähnlich starkem Maße wie einst bei Fludd findet hier eine Verquickung von Musik-
schrifttum und Enzyklopädik statt, nun jedoch auf zwei Ebenen. Zum einen legt Kircher
die erste Musikenzyklopädie der Geschichte vor. Diese summiert sich aus seinem dezidier-
ten Anspruch, erstmals Musiktheorie und -praxis in einemWerk zu verbinden (wenngleich
schon Mersenne dies für sich postulierte) und dem Ziel einer Komplettdarstellung der
Musik in all ihren Aspekten. Auf dem Gipfel all dieses aufgehäuften Wissens steht der mu-
sicus perfectus, der wie auch bei Mersenne15 in allen Wissenschaften erfahren sein muss,
um der Musik zu ihrer wahren Wirkung zu verhelfen. Nimmt man die Kataloge von Dis-
ziplinen, aus deren Blickwinkel die Musik abgehandelt werden soll und in denen sich musi-
11 Fabbri, Cosmologia, S. 68.
12 Mersenne, Traité, Buch II , Epistre S. 7.
13 Vgl. Fabbri, Cosmologia, S. 58.
14 Dazu ausführlich Melanie Wald, Welterkenntnis aus Musik. Athanasius Kirchers »Musurgia universalis«
und die Universalwissenschaft im 17. Jahrhundert (= Schweizer Beiträge zur Musikforschung 4), Kassel 2006.
15 Vgl. etwa Mersenne, Les Préludes, S. 140f. und 143 sowie ders., Harmonie universelle, S. 32– 40.
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kalische Komponenten wiederfinden,16 dazu, ergibt sich ein universalwissenschaftliches
Konzept, das die Musik ins Zentrum stellt und von ihr ausgehend alle anderen Wissen-
schaften einbindet und so zu einem Gesamtverständnis der Welt gelangen will. Dass all
dies nur mit dem Blick auf eine Gotteserkenntnis betrieben wird, zeigt sich nicht erst im
zehnten Buch.
Zum anderen nimmt die Musurgia eine bestimmte Systemstelle in Kirchers eng ver-
netztem Œuvre ein, das in seiner Gesamtheit wiederum als eine Enzyklopädie bezeichnet
werden könnte. Besonders dicht sind die Bezüge zum Magnes (1641), aber vor allem zur Ars
magna lucis et umbrae (1646), einer ebenfalls enzyklopädisch behandelten Optik, und zur
Ars magna sciendi (1669), Kirchers Aufarbeitung der lullschen Kombinatorik. Hier deutet
sich an, dass für ihn die Musik gleichermaßen als Universalschlüssel wie als ein Teil der
Antwort funktioniert haben könnte.
Kommen wir, um im Bild zu bleiben, zu Bühne und Publikum. Bei der Bestimmung des
sozialen Raumes, in den diese Texte gestellt wurden, helfen die Parallelen in den Biographien
der einzelnen Autoren: Mersenne und Kircher waren Mitglieder in wissenschaftlich sehr
engagierten Orden und haben jeweils eine jesuitische, mithin hervorragende Ausbildung
genossen. Zugleich standen beide aber auch in einem engen Kontakt zum Hof. Vor allem
Kircher, auf den die Habsburger schon in jungen Jahren aufmerksam geworden waren,
so dass sie ihn zum Nachfolger Keplers als Hofmathematiker berufen wollten, konnte
überdurchschnittlich enge Bindungen zu seinen kaiserlichen und fürstlichen Mäzenen
aufbauen. Damit kam er zugleich einem Grundanliegen der Societas nach, die mit großem
Aufwand auf die herrschenden katholischen Eliten einzuwirken wusste. Auch Fludd hielt
sich viel in den aristokratischen und höfischen Kreisen seines Heimatlandes auf, die zu-
gleich das Personal der aufkeimenden Akademien stellten, hatte aber auch zahlreiche, von
ihm mäzenatisch wirksam gemachte Kontakte auf dem Kontinent geknüpft. Kepler stand
zwar Zeit seines Lebens mit dem habsburgischen Kaiserhof in Verbindung, wendet sich
mit seiner Harmonice jedoch erstaunlicherweise an denselben Widmungsträger wie einst
Fludd, nämlich König James I. Alle vier, bei Kepler vielleicht unter Vorbehalt, waren zu-
dem Wissenschaftler mit sehr breiten Interessen. Insofern sie sich aber nie in der Disparat-
heit der Stoffe verloren, sondern stets am Gemeinsamen orientierten, darf man wohl den
Begriff des Universalwissenschaftlers für sie anwenden.
Die Adressaten einer universal applizierten Musik waren also in erster Linie die katho-
lischen Eliten, weltlich wie geistlich, und besonders entlang der Achse Rom-Wien. Magie,
Musik und okkulte Erkenntnisse – diese Dinge waren damals Bestandteil der Fürsten-
erziehung und Komponente des Fürstenideals ganz allgemein. Fludd traf hier ins Ziel mit
seiner Klassifizierung dieser und ähnlicher Beschäftigungen als artes liberaliores: Was einst
den freien Römern vorbehalten war, diente nun der fürstlichen Rekreation.
Zum anderen waren aber auch die Institutionen der Gelehrtenrepublik angesprochen,
also die neu gegründeten Akademien in Frankreich und England, akademieähnliche Kör-
perschaften wie die geistlichen Orden oder die persönlichen, mittels einer ausufernden
Korrespondenz gepflegten Netzwerke der Wissenschaftler untereinander. Denn insofern
16 Vgl. Kircher, Musurgia, Titelblatt und Praef. I , S. [XX].
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die scientific community sozusagen ein interdisziplinäres Ideal vertrat, mussten Entwürfe
so allgemeiner Relevanz, methodische Wissenszugänge und universalwissenschaftliche
Ansätze wie die vorliegenden geradezu mit Notwendigkeit auf ihr Interesse stoßen. Ja, sie
dürfte ihnen überhaupt erst die gemeinsame Diskussionsgrundlage ebenso wie eine geeig-
nete Plattform, eine Bühne eben, geboten haben.
Gesprächsthemen
So verschieden all die vorgestellten Texte inhaltlich, methodisch und literarisch auch sind,
ein entscheidendes Merkmal teilen sie miteinander. Sie prägen keinen einheitlichen Musik-
begriff aus, sondern zerdehnen ihn ins Mehrdimensionale. Geradezu sinnfällig bildet Fludd
diese Tatsache in seiner Darstellung des Templum musicae ab – die Musik ist hier ein mehr-
stöckiges, dreidimensionales Gebäude.
Mersenne wiederum gelangt im Laufe seines Lebens mehr und mehr zu einer strikten
Trennung der nur noch physikalisch-akustisch verstandenen Musikwissenschaft von den
ästhetischen Werten, die das kompositorische Ingenium im klingenden Werk schafft.17
Eine ideelle Vermittlung beider scheint nicht länger möglich, der Werktitel Harmonie uni-
verselle wird zunehmend zur Makulatur.
Bei Kircher ist es erneut eine Abbildung, nämlich das Frontispiz der Musurgia, die auf
eine Multiplizierung der Musik nach boethianischem Vorbild aufmerksam werden lässt. In
der untersten Ebene repräsentieren Pythagoras und eine kostbar gekleidete und von Instru-
menten umgebene Frauenfigur die theoretische und die praktische Musik. Eine Stufe
darüber thront Apoll auf den Sphären: die musica mundana. Und ganz oben begrenzen
Engelschöre, die musica coelestis, die Trinität. Damit ist zwar eine Hierarchisierung und
teilweise Bestimmung der Musikarten gegeben; ihr Zusammenhang aber bleibt noch un-
klar. Doch ließe sich dieser wie folgt aus den Texten abstrahieren: Im Wesentlichen findet
Musik bei allen hier relevanten Autoren auf drei Ebenen statt: An erster Stelle existiert
sie archetypisch als direkt aus Gott entspringendes Ordnungsprinzip der Welt. Zu dieser
Ebene gehört die in musikalischer Terminologie formulierte Transzendenz-Metaphorik,
wie sie bei Mersenne und Kircher so häufig zu finden ist, oder die von Fludd, Kepler und
Mersenne miteinander geführten Diskussionen zur wahren Planetenharmonie. Auch die
Erläuterungen zu den magisch-sympathetischen Bezügen zwischen Planeten, Pflanzen
und den Körperteilen des Menschen fußen auf diesem Musikkonzept. Für den Menschen
ist diese urbildhafte Form von Musik höchstens auf dem Wege der Intellekterkenntnis er-
reichbar und kommt im Grunde der Gottesschau gleich.
An zweiter Stelle ist die Musik eine mathematische Disziplin, abstrahiert aus den Prin-
zipien von Gottes Schaffen. Damit wird sie in Form einer Ars für den Menschen disponibel
und aktiviert seine Vernunft. Vor diesem Hintergrund bleibt Fludd bei der traditionellen
17 Vgl. dazu Robert Lenoble, Mersenne ou La Naissance du Mécanisme, Paris 1943, S. 524f., und David
Allen Duncan, »Persuading the Affections. Rhetorical Theory and Mersenne’s Advice to Harmonic Ora-
tors«, in: French Musical Thought 1600 –1800, hrsg. von Georgia Cowart, Ann Arbor 1989, S. 149–175,
hier: S. 167.
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arithmetischen Verankerung der Musik, während Kepler den reinen Zahlenbezug auf-
gibt zugunsten eines neuen, geometrischen Fundaments. Kircher nimmt hier eine vermit-
telnde Position ein und ordnet die Musik Arithmetik und Geometrie gleichermaßen unter.
Mersenne hingegen, der im gelegenen Moment die Musiktheoretiker schon einmal auf-
forderte, sie mögen nicht so sehr an den Zahlen hängen,18 löst sich durch seine akustischen
Erkenntnisse zunehmend von einer mathematischen Zugangsweise zur Musik und ersetzt
sie durch eine physikalische.
Schließlich folgt die Musik als eine tönende Kunst. Sie ist eine Nachahmung der arche-
typischen Musik, für den Menschen mittels der Wahrnehmung erfahrbar. Was und wie
genau aber nachgeahmt werden soll, darüber herrscht wieder Streit. So empfiehlt Kepler
den zeitgenössischen Komponisten guten Mutes, sie mögen sich an einer motettischen Um-
setzung der sechsstimmigen Planetenmusik versuchen,19 während Mersenne solchen Versu-
chen mehr als skeptisch gegenübersteht, da er die menschliche Musik, erschaffen aus dem
für ihn so hoch stehenden freien Willen, letztlich für vollkommener erachtet.20
Aus dieser Verteilung der Musik über alle ontologischen Stufen des Kosmos einerseits
und alle Erkenntnisvermögen des Menschen andererseits ergibt sich zuerst eine scheinbar
unübersichtliche Themenfülle im Bereich der Musik. Ihr sind sowohl die Varietäten der
Werke untereinander als auch die zur Kapitulation reizende Massigkeit der universalen
Versuche von Mersenne und Kircher geschuldet. Genau dieser Drang ins Disparate bie-
tet aber zugleich auch den Schlüssel zur Versöhnung, zur Wieder-Vereinigung des Zer-
streuten. Denn die Mannigfaltigkeit der Musik(en) ist ja eine concors discordia, um in einem
beziehungsreichen Motto der Zeit zu sprechen.21 Alle Musikstufen sind aus ihrem transzen-
denten Urbild abgeleitet, sind durch Ähnlichkeit und Analogie mit ihm verknüpft und ver-
mögen folglich den, der sich mit ihnen beschäftigt, auf dieses zu verweisen. Insofern sich
die Musik in alles hinein erstreckt, in allem vorhanden ist, zugleich aber rückgekoppelt
werden kann an das erste Prinzip, stellt sie auch das geeignete Erkenntnisinstrument
für alles dar. Nach diesem Konzept ist die Musik das allem Verschiedenen Gemeinsame,
der Kern der Dinge jenseits aller Akzidenz, ein Fingerabdruck Gottes genauso wie ein
Wegweiser zu ihm.
Diese Wechselbeziehungen zwischen Musik als Schöpfungsgrund und Musik als Er-
kenntnismethode, verbunden mit der lückenlosen Kette musikalischer Ausfaltung durch
alle Stufen, müssen wohl als der zentrale Grund dafür betrachtet werden, dass die Musik in
die Ehre einer Universalwissenschaft erhoben werden konnte. Und genau diese Funktion
entpuppt sich denn auch als das zentrale Interesse aller einschlägigen Texte:
In der Vorrede an den Leser hat Fludd seine Geschichte der zwei Welten mit einem
Zitat aus dem spätantiken Corpus Hermeticum motiviert: »Qui cognoscat seipsum, transit
ad Deum.«22 (Wer sich selbst erkennt, dringt zu Gott vor.) Selbsterkenntnis setze aber wie-
18 Marin Mersenne, Quaestiones celeberrimae in Genesim, Paris 1623, Sp. 1699a.
19 Dickreiter, Kepler, S. 117f.
20 Fabbri, Cosmologia, S. 62f.
21 Bei Kircher, Musurgia, Bd. I , S. 47, Formel zur Definition der Musik. Vgl. zur Geschichte dieser Idee
Leinkauf, Mundus combinatus, S. 24 und S. 75 – 82.
22 Fludd, Historia, Bd. I , S. 12.
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derum ein ausreichendes Wissen über die Welt voraus. So soll also der Teil zum Makro-
kosmos die Welterkenntnis fördern, während der zum Mikrokosmos der menschlichen
Selbsterkenntnis dient. Und das gemeinsame Ziel beider liegt wiederum in der Erkenntnis
Gottes, dem Ziel aller Universalwissenschaft. Denn Gott kann nur a posteriori erkannt
werden, führt Fludd im darauf folgenden methodischen Prooemium aus, indem man nach-
einander die einzelnen ontologischen Stufen erklimmt und so von den zusammengesetzten
und uns bekannteren Dingen analytisch zu den je einfacheren und höheren vordringt.23
Im Rahmen seiner Universal-Enzyklopädie begegnet die Musik überall. Und wie kein
anderes Phänomen scheint sie prädestiniert dafür, ein roter Faden, eine thematisch einheit-
liche und dadurch leichter erklimmbare Leiter durch dieWeltebenen hinauf zu Gott zu sein.
Wo aber liegt die Verknüpfung vonMusik und Universalwissenschaft bei Kepler? Schließ-
lich ist die Harmonice mundi keineswegs eine umfassende musiktheoretische Abhandlung,
greift Kepler aus dem Fundus musikalischer Fragestellungen doch nur diejenigen heraus,
die seinem Ziel, die kosmische Ordnung zu fassen, dienlich sind. Andererseits handelt es
sich hier auch nicht um ein Werk, das lediglich empirisch-astronomische Interessen ver-
folgt. Sondern Kepler – vergleichbar mit Fludd – sieht in der himmlischen genauso wie in
der menschlich-musikalischen Harmonie überall wirkende, transzendentalere Prinzipien
gespiegelt,24 für die harmonisches Vokabular das einzige ist, mit dem der menschliche
Geist sich ihnen nähern kann.25
Insofern die Musik wie eine Darstellungshilfe, eine Formulierungskrücke überweltlicher
allgemeiner Prinzipien gebraucht wird, dient sie auch bei Kepler dem höchsten Ziel. Und
mit Bedacht wird Proklos in seinem Euklid-Kommentar zitiert, wo er die mathematischen
Wissenschaften als Weg zur Gotteserkenntnis qualifiziert. Die Musik reicht somit für
Kepler weit über sich hinaus und wird zum Paradigma von Naturerkenntnis einerseits und
zugleich zum Propädeutikum für Gottesschau.
Mersenne wäre gerne der Promotor einer übernationalen katholischen Akademie gewor-
den, die die Wissenschaften erneuern und eine vollständige Enzyklopädie des Weltwissens
erstellen sollte.26 Da das scheiterte und er sich allein nicht dazu in der Lage sah, wählte er
aus den einzelnen Wissenschaften die aus, »en faveur de laquelle l’on peut inviter toutes
les autres comme compagnes inseparables«:27 die Musik.28 Das Paradigmatische daran ist
auch hier ihre mathematische Ordnungsfunktion, von Mersenne formuliert anhand der
Aussage in Sap. 11, 21. Daher waren auch für ihn die traditionellen vier mathematischen
Disziplinen weiterhin in Gott verwurzelt und vermochten den Menschen daher auf einer
Stufe mit der Theologie zur Kontemplation Gottes anzuleiten.29
Für Kircher lag der Endzweck seiner wissenschaftlichen Anstrengungen überhaupt in
der Erkenntnis Gottes auf demWege universaler Naturerkenntnis. Das scheint nun mit der
23 Ebd., S. 13f.
24 Johannes Kepler, Harmonice mundi, hrsg. von Max Caspar, München 1940, S. 207.
25 Ebd., S. 93.
26 Gouk, Music, Science and Natural Magic, S. 171.
27 Mersenne, Préludes, S. 138f.
28 Mersenne, Harmonie universelle, S. 43.
29 Fabbri, Cosmologia, S. 143.
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Musurgia einerseits erfüllt, andererseits aber weiterhin ein Desiderat, da es in seinemŒuvre
wie erwähnt ähnlich dimensionierte Entwürfe mit demselben universalen Anspruch gibt,
die aber jeweils ein anderes Phänomen zum Kern der Weltordnung erklären. Eklatant wird
dies bei der Werkgruppe um die Musurgia herum: Optik, Akustik, Statik und kombina-
torische Logik als Disziplinen, Zahl, Maß und Gewicht als biblisch angeregte Ordnungs-
kriterien der Dinge, Auge und Ohr als Erkenntnisorgane, Licht, Schall und Bewegung als
physikalische Elemente: Für sich genommen schon monumentale Enzyklopädien türmen
sich miteinander zu einem gigantischen Projekt des Weltwissens auf. Doch da jedes dieser
Werke dieWeltordnung auf ein eigenes Urprinzip zurückführt, von dem her eine lückenlose
Erklärung aller Phänomene sowie ihr analogischer Zusammenhang möglich werden: Muss
eine Summierung dieser Erklärungen nicht die Relevanz der einzelnen zertrümmern?
Führt sich hier nicht der Ansatz, einzelne Disziplinen universalwissenschaftlich zu über-
höhen, selbst ad absurdum?
Bei der Auflösung dieses zum Übersehenwerden viel zu offenkundigen Widerspruches
rückt Nicolaus Cusanus (1401–1464), der für die neuplatonische Renaissancephilosophie
und die Rezeption der Kombinatorik von großer Bedeutung war, als eine stumme Rolle ins
Rampenlicht. In seiner konsequenten Durchformung der alten heidnischen genauso wie
frühchristlichen Idee, dass es für denMenschen, solange er in seinen Leib eingesperrt ist, un-
möglich sei, Gott wirklich zu erkennen, sieht er in allemWissensfortschritt immer nur eine
asymptotische Annäherung an den Urgrund.30 Und nur, wenn man sich der Widersprüch-
lichkeit aussetzt, kann man dem Göttlichen überhaupt nahe zu kommen versuchen.31
Vielleicht sind also Kirchers scheinbar widersprüchliche Letztbegründungen jeweils
nur Versuche, sich auf allen erdenklichen Wegen an die unerreichbare Mitte anzunähern.
Damit konterkarieren sich die gefundenen Antwortmöglichkeiten nicht mehr, sondern
ergänzen einander im Sinne der negativen Theologie. Und seine Version von Universal-
wissenschaft, vor allem von fachspezifischer Universalwissenschaft wäre der Versuch,
irgendwo zwischen Metapher und realer Sacherschließung ein Vokabular für das Unaus-
sprechliche, eine Abbildung für das Unvorstellbare zu finden.
Freilich, so sehr auch die jeweils absolut gesetzten Prinzipien dieser einzelnen Werke
auseinanderstreben, reduziert auf die in ihnen dargestellten Welt- und Erkennisstrukturen,
konvergieren sie wieder. Olaf Breidbach spricht hier von einem »Relationsgefüge«, führt
aber aus, wie sich diese Idee von einer zutiefst theologisch fundierten Weltbeschreibung
zunehmend zu einer bloß mechanistischen Logik verdünnt habe.32 Doch die Grundbau-
steine dieser Logik: Ordnung, Hierarchie, Relation und Regeln zu Auswahl der miteinander
zu kombinierenden Dinge, werden am reinsten durch kompositorisches Handeln repräsen-
tiert. Die Musik ist wie keine andere Kunst oder Wissenschaft ihremWesen nach regelhaft
geordnete Relation. Und als solche ist sie für Kircher transzendenzfähig, wie überhaupt die
konkreten, sowohl affektiven als auch gesellschaftsbildenden und Erkenntnis stiftenden
30 Nicolaus Cusanus, »De beryllo«, in: Nikolaus von Kues, Philosophisch-theologische Werke, Bd. 3, hrsg.
von Karl Bormann, Hamburg 2002, S. 2–91, hier: S. 32.
31 Ebd.
32 Vgl. den Beitrag von Olaf Breidbach, »Universalwissenschaft als frühneuzeitliche Kulturtechnik«,
in diesem Band.
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Kräfte der Musik für ihn im Mittelpunkt seiner Darstellung stehen. Überdies bietet die
Musik als einzige Disziplin den Vorteil, Methode und Sachverhalt zugleich zu sein, und er-
füllt damit das entscheidende Definitionskriterium einer theologisch noch nicht entleerten
Universalwissenschaft.
Es wäre zu fragen, inwieweit eine späte Schrift wie die aufs Methodische beschränkte
Ars magna sciendi das in der Musurgia entwickelte Modell wieder zurücknimmt, ob also
Kircher mit zunehmendem Alter in Distanz tritt zu seinem früheren Optimismus. Die
Tatsache allerdings, dass schon in derMusurgia die Rede ist vom Konzept einer kombinato-
rischen Schrift, dass Kircher offenbar zu einem ziemlich frühen Zeitpunkt einen publizis-
tischen Generalplan entworfen hat, deutet darauf, dass die Erklärung als ›Zurücknahme‹
zu kurz greift. Kirchers Werke bilden miteinander ein Œuvre im emphatischen Sinne. Die
Art und Weise, wie sie sich gegenseitig beleuchten, relativieren, verstärken oder abschwä-
chen, scheint wesentlich komplizierter, als es gängige ›Entwicklungs‹-Modelle suggerieren.
Diese Verflechtungen sind zwar noch nicht im Detail untersucht, es wäre aber zu ver-
muten, dass sich genau hier einige spezifische Einsichten in die besondere Denkform einer
Universalwissenschaft noch vor der Wende zur bloßen Wissensordnung gewinnen ließen.
Der Vorhang fällt …
Ein letzter Punkt mag dem Rezeptionsschicksal der Debatte gelten. Kaum einer der Texte
wirkte nämlich in seiner ganzen Implikationsbreite und damit in seinem genuinen An-
spruch fort. Lediglich Fludd und vor allem Kircher wurden anfangs noch mit ihrem Haupt-
anliegen diskutiert; Kircher befürchtete sogar entscheidend die orthodoxe protestantische
Musiktheorie umWolfgang Caspar Printz, Johann Heinrich Buttstett und Andreas Werck-
meister. Aber spätestens nach 1700 fanden sich all diese Werke zunehmend in ein fach-
spezifisches Korsett geschnürt, das sie auch deshalb einengte, weil sie eben meist dialogisch
in das Gesamtwerk ihres Autors eingebettet waren. Von Mersenne blieben nur die akus-
tischen Entdeckungen der Harmonie universelle ohne ihre mitzudenkende paradigmatische
Lesart, Kepler entnahm man die drei berühmten Gesetze zur Planetenbewegung, lehnte
aber das weltharmonische Konzept ab. Und Kircher wurde zu einem Steinbruch musik-
historischer und musikpraktischer Details, die einer kritischen Einzelüberprüfung nicht
immer standhielten.
Spätestens hier zeigt sich, dass all diese Werke, sobald auf ihre positivistische Basis re-
duziert, nicht mehr funktionieren können und der Nachwelt folglich lächerlich erscheinen
mussten. Nur im Rahmen des 17. Jahrhunderts war über solche Fragen eine Auseinander-
setzung möglich, die sich zwar im Detail uneins sein konnte, die entscheidenden welt-
anschaulichen wie wissenschaftlichen Grundannahmen aber unangetastet ließ. Und eben
diese noch gemeinsame Diskussionsbasis von – plakativ formuliert – traditioneller Speku-
lation und moderner Empirie kann wohl zu Recht als eine der zentralen Komponenten der
frühneuzeitlichen Wissenskultur bezeichnet werden.
Doch gründete das Scheitern einer genuinen Nachwirkung nicht nur in den gewandelten
Anschauungen der Rezipienten. Vor allem Mersenne blieb am Abgrund nicht stehen, son-
dern ging den Schritt darüber hinaus. Jahrelang hatte er auf das eine große Werk zur
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universalen Harmonie hingearbeitet, wie die Titelabfolge Traité de l’Harmonie universelle –
Préludes de l’Harmonie universelle – Harmonie universelle noch unmissverständlich bezeugt.
Je weiter indes seine akustischen Entdeckungen gediehen, desto mehr wurde das Projekt zu
einem falschen Etikett für einen Inhalt, der von den mathematischen Prinzipien der Musik
mehr und mehr Abschied nahm und sie durch physikalische ersetzte. Den Stellenwert der
Mathematik als Denkform Gottes und Schöpfungsband ließ er zwar unangetastet, doch
konsequenter Weise war die Musik nun keine zur Explizierung dieser Zusammenhänge
geeignete Disziplin mehr. Ihre universalwissenschaftliche Potenz ging ihr somit verloren,
der gemeinsame Diskussionskontext zerreißt – noch nicht sofort zwar, wie die Musurgia
beweist, deren bloße Existenz die scheinbar so klare Teleologie des Problems wieder ver-
wirrt, doch unaufhaltsam.
